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„Anfang und Ende aller Musik“. Wie deutsch ist
Regers Bach?
Dass jemand, wie es Max Reger seit der berühmten Bach-Umfrage der
Zeitschrift Die Musik von 1905 mit großer Selbstverständlichkeit tat, Jo-
hann Sebastian Bach ganz lapidar als „Anfang und Ende aller Musik“ be-
zeichnen konnte,1 war in dieser Zuspitzung wohl wirklich erst nach 1900
möglich. (Eine ähnlich umfassende briefliche Aussage Regers, die Bach als
den „Allvater“ apostrophiert, ist inzwischen auf die korrekte Lesart „Altva-
ter“ limitiert worden.2) Die ersten Grundlagen für eine umfassende Bach-
Rezeption wurden um 1800 im deutschen Sprachraum gelegt. So gelangte
etwa 1801 erstmals das gesamte Wohltemperierte Klavier in den Druck, in
Leipzig, in Bonn und in Zürich. Und obwohl durch Christoph Kollmann in
England ein ähnliches Projekt geplant worden war und obwohl der Pariser
Verlag Imbault eine Lizenzausgabe der Bonner Edition herausbrachte, blieb
die Bach-Rezeption noch für lange Zeit ein exklusiv deutsches Phänomen.
Als Werbemaßnahme für die erste Gesamtausgabe der Klavierwerke war,
ebenfalls in Leipzig, 1802 die erste Bach-Monografie erschienen, verfasst
von einer der Zentralgestalten der frühen Bach-Rezeption, dem Göttinger
Universitätsmusikdirektor Johann Nikolaus Forkel. Sie hatte mit dem flam-
menden Appell geendet: „Und dieser Mann – der größte musikalische Dich-
ter und der größte musikalische Declamator, den es je gegeben hat, und
den es wahrscheinlich je geben wird – war ein Deutscher. Sey stolz auf ihn,
Vaterland; sey auf ihn stolz, aber, sey auch seiner werth!“3 Diese kleine Mo-
nografie wiederum war von einem anderen Präzeptor der frühen Bachpflege,
dem Berliner Singakademie-Direktor Carl Friedrich Zelter, mit höchstem
Interesse, aber auch mit skeptischstem Misstrauen studiert worden. Das
implizite Konkurrenzverhältnis dieser beiden Schlüsselgestalten der Bach-
1Vgl. das Bach-Heft der Zeitschrift Die Musik 5 (1905/06), S. 74.
2Susanne Popp, „‚alles, alles verdanke ich Joh. Seb. Bach!‘ Der evangelische Choral
in Regers Werk“, in: Reger-Studien 9, Stuttgart 2013, S. 43 f.; vgl. dies., Max Reger.
Werk statt Leben. Biographie, Wiesbaden 2015, S. 347.
3Johann Nikolaus Forkel, Ueber Johann Sebastian Bachs Leben, Kunst und Kunstwer-
ke / Für patriotische Verehrer echter musikalischer Kunst, Leipzig 1802, S. 69 (Re-
print: Frankfurt a.M. 1950, Kassel 1999).
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Rezeption hat seinen eindrucksvollsten Niederschlag in einer Formulierung
Zelters in einem nie abgeschickten Brief an Forkel gefunden, der hier im-
merhin als „mein lieber Bruder in Bach“ angeredet wird: „Da wollen wir
uns zanken, wer unsern Bach am deutschesten liebt.“4
Das war knappe 100 Jahre vor Max Reger, geht ihn als Fragestellung
aber überraschend unmittelbar an. Ist die echteste, die verständigste, die
authentischste Liebe zu Bach tatsächlich die ‚deutsche‘? Lässt sich das At-
tribut der ‚deutschen‘ Bach-Liebe überhaupt steigern (Zelter benutzt ja wie
selbstverständlich den Superlativ)? Reger selbst könnte sich das durchaus
gefragt haben. Aber die Antwort bleibt offener, als man zunächst meinen
könnte. Wenn es schon um Superlative geht: Dass Regers Auseinanderset-
zung mit Bach die umfassendste und intensivste ist, die sich unter seinen
komponierenden und musizierenden Zeitgenossen überhaupt finden lässt,
dürfte kaum zu bezweifeln sein. Und dass er nicht ohne Stolz immer wie-
der die Tatsache betont hat, Bachs Musik sei ein ‚deutsches‘, ja sogar ein
‚germanisches‘ Phänomen, ist nach Ausweis der Quellen ebenso evident.5
Noch mehr als zwanzig Jahre nach Regers Tod hat Leo Schrade in einem
der ersten Texte, der sich nicht dem Leben und der Musik Bachs selbst, son-
dern umfassend der Geschichte ihrer Rezeption widmet, als Leistung der
frühen ‚Bachbewegung‘ um Forkel und Zelter die „Eroberung Bachs für die
deutsche Nation“ gesehen6 – und dies im Kontext einer Darstellung, die mit
großer Selbstverständlichkeit die in der Publizistik seit langem vorbereitete
Ansicht von der ‚Weltgeltung‘7 Bachs voraussetzt. Max Reger scheint al-
so mit seiner apodiktischen Betonung des ‚Deutschen‘ an Bach – offenbar
gemeint als ein Qualitätssiegel sowohl für Bach wie für das Deutsche – in
einer langen und vielleicht sogar unreflektiert übernommenen Tradition zu
stehen. Aber so einfach ist es nicht. Schon allein Regers eigene Äußerun-
4Zitiert bei Hans-Joachim Hinrichsen, „Forkel und die Anfänge der Bachforschung“,
in: Michael Heinemann /Hans-Joachim Hinrichsen (Hrsg.), Bach und die Nachwelt,
Bd. 1, Laaber 1997, S. 238.
5Entsprechende Zitate bei Susanne Popp, Max Reger (wie Anm. 2), S. 88, 237, 395,
426. Dass Bachs Musik ‚urgermanisch‘ sei, formuliert Reger in dem erwähnten Bach-
Heft der Zeitschrift Die Musik 5 (1905/06), S. 74. Einen Ausdruck wie „Heiligkeit des
deutschen Geistes“ in Verbindung mit Bach konnte Reger allerdings durchaus auch
offenkundig ironisch verwenden (vgl. Popp, Max Reger, S. 174).
6Leo Schrade, „Johann Sebastian Bach und die deutsche Nation. Versuch einer Deutung
der frühen Bachbewegung“, in: Deutsche Vierteljahrsschrift für Literaturwissenschaft
und Geistesgeschichte 15 (1937), S. 231, 243.
7Ebd., S. 251.
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gen, von denen bisher nur einige auf den ‚deutschen‘ Bach bezogene zitiert
wurden, weiten das scheinbar so enge, provinzielle oder sogar chauvinisti-
sche Bild erheblich, ja entscheidend aus. Viel häufiger als die Verwurzelung
Bachs in der deutschen Kultur, deren Wertschätzung Reger mit seiner ge-
samten Epoche teilt, ist bei ihm die Betonung des alle Konfessionen und
Nationalkulturen übergreifenden, des geradezu Menschheitlichen, ja eigent-
lich Universellen an Bach. Auch hierfür gibt es unzählige Belege.8 Über
alle Phasen seines kurzen Lebens hinweg ungebrochen konstant, ist Regers
Bach-Bild als keineswegs in irgendeiner Weise restriktiv, propagandistisch
oder missionarisch zu erkennen. Das alles sind freilich zunächst einmal nur
Behauptungen und Bekenntnisse, die erst dann etwas besagen, wenn sie mit
dem Verhalten des Komponisten und Musikers Regers gegengelesen werden.
Es wird sich dabei zeigen: So zeittypisch Regers v e r b a l e Auseinander-
setzung mit Bach ihren Grundlagen nach auch sein mag, so sehr ist sie doch
als m u s i k a l i s c h e P r a x i s in einer radikalen Weise singulär, und
zwar nach Quantität wie Qualität. Und vor allem beeindruckt der ungeheu-
re Facettenreichtum seiner kreativen Selbstpositionierung in der Nachfolge
Bachs. Um das anzudeuten, werde ich mich in gebotener Kürze auf vier
ausgewählte, mir aber wesentlich erscheinende Aspekte konzentrieren.
1. Produktiv gewendete Einflussangst: Bach-Bearbeitung und
Bach-Hommage
Das inzwischen berühmt gewordene Konzept der anxiety of influence, das
der amerikanische Literaturtheoretiker Harold Bloom entworfen hat, lässt
sich natürlich problemlos von der Literatur auf die Musik übertragen. Es be-
sagt, dass nur ausgesprochen strong authors in der Lage sind, mit übermäch-
tig scheinenden Vorbildern in eine eigenständige (und nicht etwa sklavisch
imitierende) Auseinandersetzung zu treten – und zwar durch produktives
8Das „Deutschthum“ sei für ihn eigentlich nur ein „Gattungsbegriff“, gleichsam syn-
onym mit „bachisch“ und somit eigentlich ein generischer Terminus für gute Musik
(26.11.1900 an Joseph Renner; zit. nach Mitteilungen des Max-Reger-Instituts Nr. 17
[1968], S. 12 und 14). Das faktisch Überkonfessionelle seiner Bach-Auffassung demons-
triert allein schon die Biografie des überwiegend in protestantischen Zusammenhängen
wirkenden Katholiken Reger, der in seiner Heimatstadt Weiden schon als Kind mit
der gelebten Praxis des Simultaneums aufgewachsen ist; vgl. dazu Klaus Unterburger,
„Simultaneum und Konfession. Religiöse Prägungen in Weiden in der Oberpfalz am
Ende des 19. Jahrhunderts“, in: Reger-Studien 9, Stuttgart 2013, S. 77–90.
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misreading („Fehllektüre“).9 Betrachtet man Regers kompositorische Pra-
xis unter diesem Aspekt der ‚Einflussangst‘, dann erweist der Komponist
sich eindeutig als vom Typus des ‚starken Autors‘ – trotz seiner jugendli-
chen Anfangsbefürchtung (1894), mit seiner gesamten Generation nur zu
den zahllosen „Epigonen Joh. Seb. Bach’s“ zu gehören.10
Unter den vielen Werken, die man hier aufzuführen hätte, klammere ich
von vornherein die zahlreichen und überaus bedeutenden Bach-Bearbeitun-
gen aus, die schon häufiger zum Gegenstand einschlägiger Untersuchungen
gemacht worden sind. Es genügt hier, an das Standardwerk von Johannes
Lorenzen zu erinnern.11 Darüber hinaus sind in diesem Zusammenhang,
über Regers Schaffen gleichmäßig verteilt, drei Hommage-Werke zu nen-
nen, die den Anspruch auf eine legitime Bach-Nachfolge unterschiedlich
inszenieren. Das erste dieser drei Werke ist die bedeutende Orgel-Suite in
e-Moll op. 16 von 1894/95, die im Titel ausdrücklich „Den Manen Bachs“
gewidmet ist. Angesichts dieser auffälligen und merkwürdig altmodisch for-
mulierten Dedikation überrascht es, wie diskret und vielfältig der Bach-Be-
zug hier ins Werk gesetzt wird. Es handelt sich um ein modernes, auf der
Höhe der Orgelspieltechnik und der Harmonik seiner Zeit stehendes mehr-
sätziges Werk (das ursprünglich sogar eine Sonate werden sollte), das den
Versuch darstellt, eine Synthese aus barocken, präziser sogar: Bach’schen
Satztypen und moderner zyklischer Anlage herzustellen. Es steht damit
allerdings, wie Reger ausdrücklich anmerkte, in der deutschen Orgel-Tra-
dition und polemisiert somit implizit gegen die französische von Charles
Widor bis zu Alexandre Guilmant.12 So disponieren die Ecksätze eine Fu-
9Harold Bloom, Einflußangst. Eine Theorie der Dichtung [amerikan. Original: 1973],
deutsch von Angelika Schweikhart, Basel / Frankfurt a. Main 1995, S. 9: „[. . .] da starke
Dichter diese Geschichte machen, indem sie einander fehllesen und so einen imaginati-
ven Raum für sich selbst schaffen“. – Diese Überlegung wird von Bloom im Anschluss-
werk A map of misreading, Oxford 1995, fortgeführt (deutsch als Eine Topographie
des Fehllesens, Frankfurt a. Main 1997).
10Brief vom 6.4.1894 an Adalbert Lindner, zit. nach: Der junge Reger. Briefe und Do-
kumente vor 1900, hrsg. von Susanne Popp, Wiesbaden 2000 (Schriftenreihe des Max-
Reger-Instituts, Bd.XV), S. 184; mit abweichender Orthografie auch in Adalbert Lind-
ner, Max Reger. Ein Bild seines Jugendlebens und künstlerischen Werdens, Stuttgart
21923, S. 264.
11Johannes Lorenzen, Max Reger als Bearbeiter Bachs, Wiesbaden 1982 (Schriftenreihe
des Max Reger-Instituts Bonn-Bad Godesberg, Bd. 3).
12Entsprechend äußert sich Reger sogar ausdrücklich (vgl. Popp, Max Reger [wie
Anm. 2], S. 88).
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ge und eine Passacaglia, die Mittelsätze hingegen einen langsamen Satz
und ein „Intermezzo“ genanntes Scherzo. Während die barocken Modelle
der Ecksätze eine moderne Hommage an eine traditionelle Satztechnik in-
szenieren, gehen die Binnensätze andere Wege: Das Adagio kombiniert drei
Choräle, die auch im Œuvre Bachs eine bedeutende Rolle spielen, nicht et-
wa nach einem Muster aus Bachs eigener Orgelmusik, sondern in der Art
von Bachs Kantate BWV127, der vorletzten (und komplexesten) Kantate
des ursprünglichen Choralkantatenjahrgangs.13 Es ist von Interesse, dass
hier zum ersten Mal in Regers Musik der Choral „Wenn ich einmal soll
scheiden“ begegnet, der ausweislich einer späten Aussage Regers unter-
gründig seine gesamte Musik durchziehen soll (was sich übrigens nur mit
erheblichem analytischen Aufwand bestätigen, aber eben doch einwandfrei
bestätigen lässt14). Er steht damit offenbar schon hier – und später ohne
jeden Zweifel – synekdochisch für den hiermit eigentlich gemeinten Bach
und verleiht wiederum dieser lebenslang beibehaltenen Reverenz die exis-
tentielle Färbung des memento mori. Ausgerechnet im Scherzo aber, also
dort, wo man es wohl am wenigsten erwarten würde, bringt Reger schließ-
lich das von ihm in allen Facetten und Formen so geliebte B–A–C–H-Zitat
an, allerdings so subtil, dass man lange und vielleicht ergebnislos darüber
streiten kann, ob es überhaupt als solches intendiert ist. Für eine einschlä-
gige Absicht spricht die Tatsache, dass es an exponierter Stelle genau am
Beginn und am Ende eines Formteils (bzw. am eröffnenden Höhepunkt und
am schließenden Tiefpunkt einer melodischen Wendung) eintritt.
Ganz offen hingegen liegt dieses Zitat dem zweiten Beispiel, dem großen
Orgelwerk op. 46 zugrunde; es bildet sogar ausdrücklich das einzige und
grundlegende Material dieser Phantasie und Fuge über den Namen B–A–
C–H aus dem Jahre 1900. Bezeichnend für Regers harmonischen Stil, von
dem er behauptet, dass er mit Bach „dieselbe Grammatik“ teile,15 ist die
13Vgl. Friedhelm Krummacher, Bachs Zyklus der Choralkantaten. Aufgaben und Lösun-
gen, Göttingen 1995, S. 133–145.
14Vgl. Susanne Popp, „Destabilisierung als Kompositionsidee. Zum langsamen Satz von
Regers Klavierkonzert“, in: Reinmar Emans /Matthias Wendt (Hrsg.), Beiträge zur
Geschichte des Konzerts. Festschrift Siegfried Kross zum 60. Geburtstag, Bonn 1990,
S. 353–370 (nachgedruckt in Reger-Studien 5, Wiesbaden 1993, S. 221–236).
15Zitiert nach Ottmar Schreiber, Max Reger in seinen Konzerten, Teil 1, Bonn 1981,
S. 133. – Vgl. dazu insgesamt Wolfgang Rathert, „Kult und Kritik. Aspekte der Bach-
Rezeption vor dem Ersten Weltkrieg“, in: Michael Heinemann /Hans-Joachim Hin-
richsen (Hrsg.), Bach und die Nachwelt, Bd. 3, Laaber 2000, S. 23–61 (darin vor allem
den Abschnitt über Regers Bach-Bild, S. 40–52).
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Vehemenz, mit der er die nach-tristanische Chromatik und die dur-moll-
tonale Dreiklangs- und Vierklangs-Diatonik zu einer Kollision führt. Und
genau dafür ist ihm die Formel B–A–C–H, mit deren Anwendung er sich in
die Nachfolge berühmter Kompositionen von Franz Liszt oder von Robert
Schumann begibt, die legitimierende Grundlage. So harmonisiert er die For-
mel zur Eröffnung des Werks 1) mit dem syntaktischen Modul dissonanter
Vorhalt / konsonante Auflösung, 2) weiter im Inneren jedoch auch mit der
Konfrontation zweier Dreiklänge im Tritonusabstand jeweils am Beginn
und am Ende des B–A–C–H-Motivs: B-Dur und E-Dur. Programmatisch
zeigt sich hier Regers Anspruch umgesetzt, dass jeder Akkord auf jeden
folgen kann16 – genau dies mag Hans Heinz Stuckenschmidt mit der tref-
fenden Formel „alterierte Diatonik“ zur Bezeichnung von Regers angeblich
ultrachromatischem Tonsatz gemeint haben.17 Regers in Wirklichkeit sehr
eigenständige Position zur Ultrachromatik zeigt sich, buchstäblich unter
dem Schutzmantel Bachs, auch im Fugenteil des Werks: Sein B–A–C–H-
Fugenthema hält sich strikt im Ambitus einer Oktave, indem es nach oben
nur die verminderte Oktave berührt (A–as), verschmäht es dabei aber be-
wusst, diesen Oktavraum mit allen zwölf Halbtönen auszufüllen. Gerade
dieser Art von chromatischem Denken, wie es später für Arnold Schönberg
grundlegend sein sollte, wird offenbar programmatisch eine Absage erteilt.
Regers bedeutendstes Klavierwerk, unser drittes Beispiel, ist ebenfalls
Bach gewidmet und stellt, nebenbei bemerkt, durch die Art der Phrasie-
rung und Artikulation ihres Themas ein schlagendes Dokument seiner mo-
dernen – und das heißt für damals: spätromantischen18 – Bach-Auffassung
dar: Die Bach-Variationen op. 81 von 1904, die eine Arie aus der Himmel-
fahrtskantate BWV128 zitieren und dafür jegliche B–A–C–H-Anspielung
vermeiden, stehen in h-Moll wie die berühmte letzte Fuge des Wohltempe-
rierten Klaviers I, die später von Schönberg, halb ernst, halb scherzhaft
16„Ich verfolge den Lisztschen Satz: ‚Auf jeden Akkord kann jeder folgen’ eben kon-
sequent“ (17.7.1902 an Constantin Sander, zit. nach Else von Hase-Koehler (Hrsg.),
Max Reger. Briefe eines deutschen Meisters, Leipzig 1928, S. 94.
17Zitiert bei Stefan König, „Reger als Lehrer am „europäischen“ Leipziger Konservato-
rium und der Weg des Sándor (Alexander) Jemnitz“, in: Reger-Studien 8, Stuttgart
2010, S. 202, Anm. 65.
18Diesen Aspekt betont zu Recht Susanne Popp; vgl. Popp, Max Reger (wie Anm. 2),
S. 209 und 260.
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als erste Zwölfton-Komposition apostrophiert werden sollte.19 Regers ei-
gene Fuge, die der Komponist an den Schluss dieses großdimensionierten
Werkes setzt, widersteht indessen auch hier, wie schon in der B–A–C–H-
Orgelphantasie op. 46, planvoll der Versuchung zur Exponierung des chro-
matischen Totals. Auch hier wieder ist an Stuckenschmidts Wort von der
„alterierten Diatonik“ zu denken. Jede kompositorische Reverenz an Bach,
die ihn nicht sklavisch imitiert, ist eine Inanspruchnahme – in dem eingangs
erwähnten Sinne von Harold Blooms ‚Einflussangst‘-Theorie einmisreading.
Aber gerade damit erweist sich Reger als ein ‚starker‘ Autor.
2. Bach-Nachfolge: Polyphonie und Kontrapunkt
Über diese Hommage-Werke reicht natürlich der umfassende Anspruch Re-
gers hinaus, mit seinem Tonsatz überhaupt der legitime Erbe von Bachs
Polyphonie zu sein. Am ostentativsten hat er diesen sicherlich mit der hy-
pertrophen Komplettierung der zweistimmigen Inventionen um eine dritte
Stimme angemeldet. Anscheinend ist der demonstrative Anspruch des Kon-
trapunktikers Reger, von den unmittelbaren Zeitgenossen noch durchaus
mit Respekt vermerkt, schon bald nach seinem Tod als Provokation emp-
funden worden. In den 1920er, 30er und 40er Jahren musste Regers Tonsatz
sich ziemlich viel diesbezügliche Kritik gefallen lassen. Bezeichnend ist der
Umstand, dass Verdikte von allen Seiten kamen: so von der Jugendmusik-
bewegung, wenn etwa Fritz Jöde 1926 in seiner kleinen Bach-Monografie
die verbreitete Meinung, Reger sei ein „Vertreter Bachschen Geistes“, als
krasses Fehlurteil zurückweist;20 aus dem eigenen Schülerkreis, so wenn
Alexander Jemnitz 1931 in seinem Reger-Artikel für Die Musik Regers Po-
lyphonie als „schon im voraus festgesetzte Akkordkonstruktion“ scharf kri-
tisiert;21 und schließlich von den ästhetischen Reinheitsaposteln der Avant-
garde, so wenn etwa Theodor W. Adorno 1947 in der Philosophie der neuen
Musik Regers Kontrapunkt „bei der äußerlichen Kombination homophon
19Vgl. Hans-Joachim Hinrichsen, „Schönberg – Mozart – Bach. Geschichte und Legitima-
tion“, in: Hartmut Krones /Christian Meyer (Hrsg.), Mozart und Schönberg. Wiener
Klassik und Wiener Schule, Wien u. a. 2012, S. 81–93.
20Fritz Jöde, Die Kunst Bachs. Dargestellt an seinen Inventionen, Wolfenbüttel 1926,
S. 222.
21Alexander Jemnitz, „Max Reger – Der einsame Kollektivist“, in: Die Musik 23
(1931/32), H. 6, S. 423.
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gedachter Themen oder bei der bloß ausschmückenden Umkleidung des
harmonischen ‚Chorals’ mit Scheinstimmen“22 verharren sieht.
In Wirklichkeit haben sich all diese Kritiker auf eine falsche Fährte lo-
cken lassen, allerdings durch Regers eigene Schuld – denn seine ostentativ
beanspruchte Bach-Nachfolge musste genau diesen Effekt hervorrufen. Es
geht aber um weitaus mehr als nur um den Kontrapunkt. Mit dem en-
gen Ineinander von extremer Tonalitätsauffassung und grenzenlos virtuo-
ser Satzbeherrschung befindet sich Reger nolens volens im Vorfeld jenes
Diskursfeldes, das nach dem Krieg als ‚rücksichtslose Polyphonie‘ den Zeit-
geist zu prägen begann. In freier Weiterführung eines Grundgedankens von
Ernst Kurths erstmals 1917 erschienenem Bach-Buch, dessen berühmter
Titel das Schlagwort vom ‚linearen Kontrapunkt‘ auszubilden half, wurde
die Priorität eines um die Harmonik ganz unbekümmerten linearen Den-
kens gleichsam zum Schlachtruf einer die Tradition sprengenden Avantgar-
de ausgerufen.23 Dass diese, wie es etwa die Urteile von Jemnitz oder von
Adorno belegen, ihre eigene Idee von ‚rücksichtsloser‘ Linearität in Reger
nicht zu erkennen vermochten, überrascht indessen nicht. Der Verfasser
selbst indessen, Ernst Kurth also, hat diese mit den Namen Ferruccio Bu-
soni, August Halm oder Paul Hindemith konnotierte Diskussion als pro-
duktives Missverständnis scharf zurückgewiesen und in der dritten Auflage
seines Buchs, 1927, im Rückblick ausgerechnet Max Reger als denjenigen
benannt, der ihm als einzig befugter Nachfolger von Bachs melodisch-poly-
phonen Kühnheiten erwähnenswert schien.24 Das dürfte nachträglich voll-
ständig Regers Selbstverständnis entsprochen haben, vermochte aber der
22Adorno, „Philosophie der neuen Musik“, in: ders., Gesammelte Schriften, hrsg. von
Rolf Tiedemann, Frankfurt a.M. 1970–1986, Bd. 12, S. 56.
23Zu Details dieser Diskussion vgl. Hans-Joachim Hinrichen, „Motorik, Organik, Linea-
rität. Bach im Diskurs der Musiktheoretiker“, in: Michael Heinemann /Hans-Joachim
Hinrichsen (Hrsg.), Bach und die Nachwelt, Bd. 3, Laaber 2000, S. 315–378. – Regers
Position zum Verhältnis von Harmonik und Linearität ist hier übrigens ganz unmiss-
verständlich: „Nicht die zufällig zusammenklingenden Töne ergeben eine Dissonanz
oder Consonanz – sondern die Stellung des Akkordes zu seiner Umgebung prägt ihn
erst als Consonanz oder Dissonanz! Ich weiß, das klingt sehr paradox; doch je mehr ich
z. B. Bach studiere, desto mehr sehe ich klar“ (9.4.1902 an Theodor Kroyer, zit. nach
Popp, Max Reger [wie Anm. 2], S. 159). Das ist auch die Basis seiner Auffassung, dass
„sämtliche Dissonanzen nach Bach nicht so hart, herb, schneidend sind wie Bachs Dis-
sonanzen“ (am 31.8.1905 an Ludwig Karpath, zit. nach Ludwig Karpath, Begegnung
mit dem Genius. Denkwürdige Erlebnisse, Wien 1934, S. 343).
24Ernst Kurth, Grundlagen des linearen Kontrapunkts. Bachs melodische Polyphonie,
Berlin 31927, S. 148. Das Vorwort der hier zitierten dritten Auflage widmet Kurth
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neoklassizistischen Avantgarde der 1920er und 1930er Jahre seine Bach-
Nachfolge nicht schmackhafter zu machen.
Arthur Honegger etwa liebte es mitzuteilen, dass Camille Saint-Saëns
sich über die Fugen Max Regers stets nur mokiert haben soll: „Ça ne com-
mence pas, ça ne finit pas, mais cela dure.“25 Es war wohl die im virtuos
beherrschten Kontrapunkt liegende Ostentation der mittleren Reger-Werke,
die im Ausland als spezifisch ‚deutsch‘ empfunden wurde – mit welchem
Recht auch immer. So war auch der Schweizer Othmar Schoeck, obwohl
von Reger persönlich als Schüler nach Leipzig eingeladen, später entspre-
chend stolz darauf, dass Reger es weder versucht noch geschafft habe, „aus
mir einen Kontrapunktiker zu machen“.26 Doch ist das nur die eine Sei-
te der Medaille. Sie ist nämlich, wenn man schon wie Ernst Kurth die
Engführung von Regers Kontrapunkt-Ideal mit seiner Bach-Auffassung be-
tont, um den Hinweis zu ergänzen, dass der extremen Verdichtung und
Komplikation einerseits auf der gegenüber liegenden Seite der Skala ein
anderes Extrem gegenübersteht: die ausgefeilte Verrätselung und sublime
Hintergründigkeit, mit der dem Ideenkomplex ‚Bach‘ in Regers Tonsatz ei-
ne nicht etwa unmittelbar sinnlich wahrnehmbare, sondern nur durch einen
geistigen Nachvollzug erschließbare Anwesenheit eingeräumt wird. Dieses
andere Extrem bezeichnet aber zugleich auch einen Zeitpol: Es verweist auf
die konsequente Entwicklung von Regers immer subtiler und transparenter
werdendem Spätstil.
3. Allegorie und Emblematik: Verrätselung als Ferment der
Moderne
Die großen Werke der ‚Leipziger Reifezeit‘27 beginnen mit Themen, deren
lakonisch-chromatische Gestalt sich als programmatische Ansage begreifen
lässt. Das Klaviertrio in e-Moll op. 102 exponiert ein um drei Töne kreisen-
des Thema, welches von Anbeginn an deutlich macht, dass in diesem Stil
ein B–A–C–H-Zitat fast schwerer zu vermeiden als deutlich unterzubringen
eigens der „Richtigstellung einiger Mißverständnisse“, zu denen er u. a. das Schlagwort
vom rücksichtslosen Kontrapunkt zählt (S.XIII).
25Werner Vogel, Othmar Schoeck im Gespräch. Tagebuchaufzeichnungen, Zürich 1965,
S. 70.
26Ebd., S. 127.
27So nennt Susanne Popp diese Phase in ihrer Reger-Biografie (Popp, Max Reger [wie
Anm. 2], S. 267–365).
Wie deutsch ist Regers Bach? 235
sein wird.28 Es ist daher aufschlussreich, dass in dem durchchromatisier-
ten, aber funktional konsequent ausgestuften Tonsatz dieses Hauptwerks
die fragliche Chiffre im Kopfsatz zunächst nur mehrmals angedeutet wird
(etwa als Tonfolge c–h–b–a, T. 51 oder 221, oder, nach oben ausweichend,
als c–cis–h–c, T. 117), im Scherzo dann verhüllt erscheint (als b–a–h–c–
d–h–c–h–a, T. 152 f.) und dann erst im Zentrum des Werks, im ‚Largo‘,
mit dem Zusatz espressivo ein einziges Mal deutlich wahrnehmbar erklingt
(im Klavier, T. 42 f.),29 im finalen Rondo dann nur wieder als c–h–b–a
(T. 212). Die eigentliche strukturelle Pointe dieses ambitionierten Werkes
liegt darin, dass die gleitende Chromatik des Werkbeginns am Beginn der
letzten beiden Sätze mit Themen beantwortet wird, die sich ostentativ an
eine Abfolge von Dreiklängen in Grundstellung stützen. Auf der letzten
Partiturseite dann werden Chromatik und Diatonik auf raffinierte Weise
miteinander vermittelt.
Die große Violoncello-Sonate in a-Moll op. 116 von 1910 exponiert ein
ähnlich chromatisches Material, aber hier nicht gleitend, sondern in aben-
teuerlichen Intervallen (Tritonus, verminderte Terz) springend. Umso kla-
rer erklingt, exakt im Zentrum der Kopfsatz-Durchführung, die einwandfrei
identifizierbare B–A–C–H-Chiffre (T. 74 f.),30 nachdem die Durchführung
selbst mit einer zweifelsfrei als solche gemeinten Tristan-Anspielung be-
gonnen hatte (T. 65 f.). Technisch anders gelöst als im Klaviertrio, aber
semantisch ähnlich konnotiert, trägt diese tief in den Tonsatz verwobene
Anspielungsstrategie eine Bedeutung in sich, über deren Funktionsweise
nachzudenken sich lohnt. Wenn man noch hinzunimmt, dass das zwischen
diesen beiden großen Kammermusikwerken stehende f-Moll-Klavierkonzert
op. 114 von solchen hintergründigen Verfahren ebenso exzessiv wie vorder-
gründig schwer wahrnehmbar Gebrauch macht, drängt sich der Eindruck ei-
ner willentlichen Verrätselung auf.31 Durch alle Kompositionen dieser Pha-
se soll sich, so eine berühmt gewordene Mitteilung Regers, der Bach-Choral
28Auf die Nähe zum zweiten Kyrie aus Bachs h-Moll-Messe verweist Susanne Popp,
„Leipziger Reifestil? Max Regers Klaviertrio e-Moll op. 102“, in: Reger-Studien 8,
Stuttgart 2010, S. 153.
29Max Reger, Klaviertrio e-Moll, op. 102, „Largo”, T. 89 und 94: A–C/B–A–H.
30Vgl. im Klaviertrio e-Moll, op. 102, auch das c–h–b–a in T. 105 f. des Kopfsatzes.
31Vgl. Hans-Joachim Hinrichsen, „‚. . . eine Art Brahms Dmoll Concert ins Moderne
übertragen‘. Das Klavierkonzert op. 114 und Max Regers ‚neuer Weg“‘, in: Reger-
Studien 8, Stuttgart 2010, S. 17–34.
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„Wenn ich einmal soll scheiden“ ziehen32 – was erst durch erheblichen ana-
lytischen Aufwand nachweisbar ist.
Alles in allem erinnert das bedeutungsstiftende Verfahren in Regers spä-
ten Werken geradezu anachronistisch an das Bilddenken der Barockzeit: Es
erscheint nicht unmittelbar sinnlich-intuitiv im Symbol, sondern erschließt
sich erst der grübelnden Analyse einer Allegorie. Es funktioniert wie ein
Emblem, das Schlüsselinstrument der barocken Bildkunst.
Abbildung 1: Aus einem Emblembuch des 17. Jahrhunderts (nach A. Henkel,
A. Schöne, Emblemata)
32Brief an Arthur Seidl, 1913, zit. nach Else von Hase-Koehler (Hrsg.), Max Reger. Brie-
fe eines deutschen Meisters, Leipzig 1928, S. 254. – Siehe auch Regers Behauptung:
„Sehr spaßhaft ist es, wenn die deutsche Kritik wieder einmal ratlos meinem Klavier-
concert gegenüber steht; . . . daß im Largo (2. Satz) der Choral ‚Wenn ich einmal soll
scheiden’ Note für Note als Hauptmelodie da ist, das merkt keiner von den Eseln“ (H.
und E.H. Müller von Asow (Hrsg.), Max Reger. Briefwechsel mit Herzog Georg II.
von Sachsen-Meiningen, Weimar 1949, S. 124).
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Das Beispiel, das ich dem unverzichtbaren Standardwerk von Arthur Hen-
kel und Albrecht Schöne entnehme, zeigt das Verfahren in aller Klarheit
und passt zudem exakt auf das, was Reger hier mit dem Hörer anstellt: Es
ist, als Seezeichen am Strand, ein Bild für die Wissenden („Intelligentibus“,
s. o.) so wie der chromatisch-diatonische Tonsatz von opus 102, 114 oder
116, dessen Überschrift etwa „Bach als Anfang und Ende aller Musik“ lau-
ten könnte und dessen subscriptio – konstitutiver Bestandteil des barocken
Emblems – in der Quersumme aller einschlägigen Reger’schen Selbstkom-
mentare zu finden wäre. In dem gezeigten Beispiel lautet sie: „Wer sich
darauf versteht, dem ist’s eine große Stütze; wer nicht weiß, was es meint,
dem nützt es auch nichts.“33 Für Reger springt die Erkenntnis heraus, dass
er seinem Selbstverständnis nach mit Bach ‚dieselbe Grammatik‘ teilt und
dennoch als Komponist an der vordersten Front der Moderne erscheint.
Emblematisches Denken war im Barockzeitalter die geläufige Form bild-
hafter Welterschließung. Am Übergang zum 20. Jahrhundert hingegen, nach-
dem es sich längst in einen Anachronismus verwandelt hatte, ist es bei
Reger zu einem Instrument tiefsinniger und hintergründiger Verrätselung
– und paradoxerweise gerade damit zu einem Ferment der Modernität –
geworden.
4. Reger im Vergleich: Busoni, Schweitzer, Schönberg
Um die Position des Deutschen Reger einzuschätzen, bietet sich zwanglos
ein Vergleich mit einigen seiner in dieser Hinsicht bedeutenden Generations-
genossen an, die nicht wie er selbst aus dem Zentrum der deutschen Bach-
Rezeption stammen, sondern von deren Peripherie her in die Diskussion
eingriffen: der Italiener Ferruccio Busoni, der Österreicher Arnold Schön-
berg und der Elsässer Albert Schweitzer, ein Orgelschüler des Franzosen
Charles Widor. Dieser Vergleich muss, obwohl eigentlich ein sehr weites
Feld eröffnend, hier sehr knapp ausfallen; ich kann für eine ausführlichere
Diskussion auf anderenorts publizierte eigene Studien verweisen.
Busonis Bach-Rezeption, die von Bearbeitungen über Editionen bis zu
Neukompositionen reicht, hat für sein eigenes Œuvre eine ähnlich zentrale
33Arthur Henkel /Albrecht Schöne, Emblemata. Handbuch zur Sinnbildkunst des XVI.
und XVII. Jahrhunderts, Stuttgart 1967 (Neuausgabe Stuttgart /Weimar 1996),
Sp. 1481. – Vgl. zu ähnlichen Überlegungen mit Bezug auf Regers Romantische Suite
op. 125: Popp, Max Reger (wie Anm. 2), S. 381.
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Bedeutung wie diejenige Max Regers für dessen Schaffen.34 Aber sie zielt in
eine deutlich andere Richtung. Busoni, der unter anderem das Wohltempe-
rierte Klavier neu edierte (1894 und 1916–1920) und mit einem umfangrei-
chen Kommentar versah, nahm Bach dezidiert als Schutzpatron einer imagi-
nierten Zukunftsmusik in Anspruch, während Reger ihn als (freilich zeitlos
gültiges) Traditionsfundament verstanden wissen wollte. Obwohl beide im
Resultat gar nicht so weit voneinander entfernt lagen, wurde Busoni schon
von den Zeitgenossen, vor allem aber von der Avantgarde der 1920er und
1930er Jahre als Theoretiker jener bereits erwähnten ‚rücksichtslosen Poly-
phonie‘ wahrgenommen, die den linearen Tonsatz von allen Kompromissen
mit der tradierten Harmonielehre befreien sollte. Und dies nicht nur als
Theoretiker, sondern auch als deren erster praktischer Vertreter, der in sei-
ner Fantasia contrappuntistica eine Vervollständigung der fragmentarisch
überlieferten Schlussfuge von Bachs Kunst der Fuge mit der Auslotung der
Tonalität bis an ihre äußersten Grenzen verbunden hatte. Busoni selbst
kommentierte sein Projekt wie folgt: „Ich glaubte im Geiste Bachs zu wir-
ken, wenn ich die letzten Möglichkeiten unserer heutigen Kunst – als orga-
nische Fortsetzung der seinen – in den Dienst seines Planes stelle; wie ihm
selbst die letzten Möglichkeiten der Kunst seiner Zeit zum Ausdruck wur-
den.“35 Aber auch Reger hat unermüdlich „die gigantische Kühnheit eines
Bach“36 betont. Busoni, zu dem Reger ein ausgesprochen gutes kollegiales
Verhältnis hatte,37 konnte durch seine Editionsarbeit im amerikanischen
und im Schweizer Exil sowie durch seinen italienischen Mitarbeiter Bru-
no Mugellini eine publizistische Wirkung weit über den deutschsprachigen
Kulturkreis hinaus entfalten – es war dies eine (teils einfach den Zeitum-
ständen geschuldete) Wirkung eines erklärten Kosmopoliten, die dem stets
in Deutschland verharrenden Reger nicht beschieden war.38
34Vgl. Hans-Joachim Hinrichsen, „Zwischen Bearbeitung und Interpretation. Zum
praktischen Umgang mit Bachs Instrumentalmusik“, in: Michael Heinemann /Hans-
Joachim Hinrichsen (Hrsg.), Bach und die Nachwelt, Bd. 2, Laaber 1999, S. 374–383.
35Ferruccio Busoni, „Selbst-Rezension“, in: ders., Von der Einheit der Musik, Berlin
1922, S. 178.
36Der junge Reger (wie Anm. 10), S. 295 und 297.
37Vgl. Popp, Max Reger (wie Anm. 2), S. 92–94.
38Gravierend war zum Beispiel, dass Reger eine Ausrichtung auf Amerika konsequent
ausschlug, obwohl nicht aus prinzipieller Abneigung, sondern eher aus pragmatischen
Gründen (siehe Popp, Max Reger [wie Anm. 2], S. 274 f.).
Wie deutsch ist Regers Bach? 239
An die Idee vom linearen Kontrapunkt knüpfte auch Schönberg an, ob-
wohl er später zugab, Ernst Kurths Bach-Buch nie gelesen zu haben. Mit
einer vergleichbaren Stoßrichtung wie Busoni vereinnahmte er Bach – schon
in der Harmonielehre von 1911 und seitdem immer ausdrücklicher – als
Legitimationsinstanz für die Ausweitung, dann die Auflösung der Tonali-
tät und schließlich für deren Neu-Systematisierung durch die Methode der
Komposition mit zwölf aufeinander bezogenen Tönen. In diesem Zusam-
menhang apostrophierte er, wie bereits erwähnt, das Thema der h-Moll-
Fuge aus dem Wohltemperierten Klavier I als erstes Zwölftonthema.39 Ins-
gesamt hat seine Bach-Interpretation sehr deutlich, sogar mit einer gewis-
sen Penetranz, diese kontinuierliche Perspektive pro domo – sie ist damit
vom Anspruch her ausdrücklich zukunftsgerichteter als diejenige Regers,
zugleich aber auch ungleich enger dimensioniert. Weniger kulturnationa-
listisch gedacht als bei diesem ist sie ohnehin nicht – im Gegenteil: Nicht
zuletzt durch Schönbergs legitimatorisches Selbstverständnis dazu eingela-
den, konnte später Adornos Geschichtsphilosophie mit großer Wirkmäch-
tigkeit die als ganz selbstverständlich empfundene Fortschrittslinie Bach–
Beethoven–Brahms–Schönberg ausmalen (die, allerdings natürlich ohne das
Schlussglied Schönberg, bereits Regers Lehrer Hugo Riemann vorbereitet
hatte40).
Albert Schweitzer schließlich, um auch noch ihn kurz zu nennen, ist die
für eine übernationale Bach-Rezeption wohl wichtigste Figur des frühen
20. Jahrhunderts. Seine beiden sehr unterschiedlichen und voneinander
weitgehend unabhängigen Bach-Bücher – das eine 1905 in französischer,
das andere 1908 in deutscher Sprache verfasst – haben das Eis der Nicht-
Verständigung zwischen dem deutschen und dem französisch-romanischen
Kulturraum endgültig gebrochen;41 seine Betonung des jenseits der Dicho-
tomie von Kirche und Konzertsaal zu verstehenden Bach’schen Vokalwerks
39Vgl. oben, Anm. 19.
40In seiner Geschichte der Musik nach Beethoven, Stuttgart 1901.
41Vgl. Hans-Joachim Hinrichsen, „Johann Sebastian Bach zwischen Deutschland und
Frankreich. Konstruktion und Zurückweisung einer nationalen Identifikationsfigur“,
in: Journal of Modern European History 5 (2007), S. 119–138; als Überblick: ders.,
„Albert Schweitzer als Musikforscher und Musiker“; in: Angela Berlis u. a. (Hrsg.), Al-
bert Schweitzer. Facetten einer Jahrhundertgestalt, Bern 2013, S. 265–288. – Grundle-
gend nach wie vor die umfassende Monografie von Stefan Hanheide, Johann Sebastian
Bach im Verständnis Albert Schweitzers, München 1990.
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hat gerade als Leistung eines Theologen, der auch praktischer Musiker war,
eine Überkonfessionalität und Universalität Bachs betont, die man sich
für die späteren Diskussionen zumal der theologischen Bachforschung der
1970er und 1980er Jahre gewünscht hätte. Ohne das bewusst so geplant
zu haben, berührt sich indessen genau diese Intention mit der Bach-Pflege
des Komponisten und Praktikers Max Reger. Schweitzers Bach-Bild ist his-
toriografisch jedoch deutlich anders ausgerichtet als dasjenige Regers. „So
ist Bach ein Ende“, schreibt Schweitzer am Schluss seines Vorworts lapi-
dar. „Es geht nichts von ihm aus; alles führt nur auf ihn hin.“42 Das ist
etwas völlig anderes als Regers „Anfang und Ende aller Musik“, nämlich
unerbittlich retrospektiv. Für Reger hingegen war Bach nur insofern ein
Ende, als er – dessen Musik alles Vorangegangene in sich aufhob – zugleich
auch ein Anfang war. Darum konnte er nicht nur als Komponist an ihn
anknüpfen, sondern er verstand ihn auch aus der Position des ausübenden
Musikers als Zeitgenossen einer dynamisch und agogisch modern nuancier-
ten Vortragspraxis43 und wurde damit nach der Aussage seines Schülers
Hermann Keller zu einem Musiker, der „dem Schüler Türen zu einem nicht
gekannten Bach aufschließen konnte“.44
* * *
Regers Bach-Bild ist schwerlich auf ein handliches Etikett festzulegen. Er
selbst zog sich zuletzt hinter die pauschale Formel von Bach als dem „An-
fang und Ende aller Musik“ zurück, und sie war es auch, die unter allen
seinen diesbezüglichen Aussprüchen am bekanntesten geworden ist. So wur-
de sie etwa im Jubiläumsjahr 1935 in der Frankfurter Zeitung faksimiliert,
neben einer Bach-Notiz seines helvetischen Schülers Othmar Schoeck, die
hier als „Wort aus der Schweiz“ figuriert.
42Albert Schweitzer, J. S. Bach, Leipzig 1908 /Wiesbaden 1965, S. 3.
43Vgl. die vielen Belege für Regers ‚modernes‘ Bach-Spiel bei Popp, Max Reger (wie
Anm. 2), S. 46, 181, 222, 347, 362, um nur die wichtigsten zu nennen.
44Hermann Keller, „Einige Erinnerungen an Max Reger“, in: Deutsche Tonkünstler-
Zeitung 14 (1916), Nr. 305, S. 117.
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Abbildung 2: Frankfurter Zeitung, 21. März 1935.
Ein Rückzug hinter das für ihn Offensichtliche war diese lapidare Formel
vor allem insofern, als nur der genaue Blick in seine Kompositionen – und
zwar aller Phasen und aller Gattungen – die tiefe, ja geradezu erschreckend
existenzielle Bedeutung dieser Behauptung beweisen kann, mit der er kom-
positorisch so weitgehend wie nur irgend möglich, also wahrlich bitteren
Ernst gemacht hat. Keineswegs geht es darum, Regers Œuvre pauschal
auf eine Auseinandersetzung mit Bach zu reduzieren. Umgekehrt darf aber
nicht übersehen werden, dass kaum eine Komposition Regers ohne den für
ihn selbstverständlichen und darum oft stillschweigenden, nicht selten aber
auch ausdrücklich angedeuteten Bach-Bezug auskommt. Das meint Regers
lapidare, aber bei näherem Zusehen keineswegs so befremdliche Überzeu-
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gung, mit Bach ‚dieselbe Grammatik‘ zu teilen. Max Reger ist eine Zentral-
gestalt der Bach-Rezeption der Jahrhundertwende. Und keine der anderen
prominenten rezeptiven Denkfiguren seiner Generation überragt die seini-
gen in irgendeiner Hinsicht – weder die auf Überkonfessionalität zielende
Albert Schweitzers noch die im besten Sinne kosmopolitisch-neoklassisch ge-
dachte Ferruccio Busonis noch gar die als Legitimationsfigur musikalischer
Avantgarde konzipierte Arnold Schönbergs. Sie alle sind in Regers Praxis im
gut Hegel’schen Sinne mit aufgehoben. Max Regers umfassend gemeinter
Bach ist also höchstens unfreiwillig deutsch: Seine existenzielle, überkon-
fessionell und allgemeingültig intendierte Bach-Rezeption wird stets an die
offenbar schwer überwindbaren Beschränkungen gefesselt bleiben, denen
die breitere Aufnahme seiner eigenen Musik bis heute unterworfen ist. Nur
also in dem Ausmaß, in dem sein in unvergleichlicher Vielfalt produktiv
gewendetes Bach-Verständnis überhaupt zur Wahrnehmung eines globalen
Publikums gelangt, wird es das Potential jener Universalität45 entfalten
können, mit der es Regers gesamtes musikalisches Denken durchdringt.
45Vgl. dazu auch Wolfgang Rathert, „Kult und Kritik“ (wie Anm. 15), sowie ders., „Kul-
turelle Identität und Urbanität bei Max Reger“, in: Reger-Studien 9, Stuttgart 2013,
S. 237–252.
